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Nitrato argentino: una historia inestable 


SEBASTIÁN YABLÓN 


< Marcas sobre un 
negativo original 
montado 

— ID 64 


Si bien la colección de nitrato del Museo del Cine conserva películas producidas y 
distribuidas en Argentina desde la primera década del siglo XX hasta principios de los 
50, cuando el nitrato es reemplazado por soportes no inflamables, el foco de este catálogo 
alcanza hasta comienzos de la década del 30. Este recorte obedece al momento en que 

se inicia a nivel local la producción de largometrajes sonoros que, gracias a la barrera 
idiomática que limita el consumo del cine norteamericano, sientan las bases de un siste- 
ma de producción industrial que implicará la estandarización de los modos y medios de 


producción. 


Debido a la necesidad de satisfacer una mayor demanda (para el cine argentino se irán 
abriendo los mercados locales y de toda Latinoamérica) y por los condicionamientos 

del registro de sonido en el celuloide, se irán relegando técnicas que permitían un mayor 
control sobre el material como el revelado manual o una mayor diversidad estética como 


las técnicas de color aditivo, prácticas que no lograrán traspasar la barrera del sonido. 


Una particularidad del período mudo local es que al no terminar de consolidarse un sis- 

tema de estudios, las compañías productoras dependieron de alternativas al largometraje 
de ficción para su subsistencia, como la realización de actualidades, institucionales o tra- 
bajos de laboratorio, que terminaron impregnando con sus procedimientos a las ficciones 


producidas por estos mismos estudios. 


Estas prácticas, muchas producto de cierta precariedad en la infraestructura económica, 
bien pueden servir de denominador común no sólo a las frustraciones sino también a las 
singularidades del cine argentino mudo. La producción sonora en el cine local supondrá 
un lento proceso de ajuste tecnológico y de homogeneización que irá dejando atrás una 
pluralidad de recursos de un período mudo que se caracterizó en nuestro país por una 


diversidad propia de un modo de producción lindante con lo artesanal. 
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Intertítulo de la Casa 
Lepage incluido en 
Bodas de Plata de los 
esposos Dr. Antonio N. 
Pirán y Señora. 
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1896-1914: ESCENAS CALLEJERAS 


En el principio fue el operador... que concentraba las funciones de organizar una 
proto-puesta en escena callejera, encuadrar con cámaras sin una mirilla que permitiera 
comprobar el encuadre, girar la manivela con una cadencia estable pero propia, realizar 
los efectos especiales de fotografía en cámara, medir los niveles de exposición y la cali- 
dad de los negativos que revelaba y copiaba para, muchas veces, proyectarlos él mismo. 
Paralelamente, eran las mismas cámaras las que tomaban la imagen, la copiaban y la 


proyectaban. 


Modo artesanal de producción que en nuestro país se manifestó primero como una 
curiosidad entre los productos importados por la Casa Lepage, que captaba la atención 
de aficionados a la fotografía. Eugenio Cardini se destaca por haber llevado su dedica- 
ción amateur hasta las últimas consecuencias fabricando un modelo propio de cámara 
e impresionando algunos fotogramas, para después traer de París una cámara Lumiere 
y filmar en su terraza la primera ficción local con sus Escenas callejeras en 1902. El 
primer cineasta profesional es el francés Eugenio Py, quien será empleado en la Casa 
Lepage como laboratorista. En 1897 Lepage recibe de Pathé Fréres de París el cronofo- 
tógrafo Elgé con capacidad para rollos de veinte metros con el que Py filma sus primeras 
vistas, que luego, como es el caso de Exposición Rural o Viaje del Dr. Campos Salles a 
Buenos Aires, terminarán siendo producidas con regularidad por el ala cinematográfica 


del negocio dirigida por Max Gliicksmann. 


En aquellos primeros años el cine como tal no está definido por las obras o sus autores, 
sino más bien por su tecnología. En las primeras proyecciones cada productora, como 
Edison, Pathé o sus representantes, promocionaban la exhibición, no de una película en 
particular, sino de determinada cámara o proyector, y los soportes de las películas no so- 
lían ser compatibles, por su relación de aspecto o tipo de perforación, con los proyectores 
de otras compañías. En nuestro país las primeras proyecciones serán anunciadas como 
las del vivomatógrafo, como se llamó localmente al sistema del inglés Robert R. Paul, 

el cinematógrafo Lumiere y el vitascopio de Edison. En 1898 se señalan en las páginas 
de la sección Vida Social de La Nación las proyecciones realizadas por la American 
Biograph en las que “se nos asegura que las fotografías aludidas son tan nítidas como las 
europeas, reconociéndose perfectamente a muchas personas que descuellan en nuestro 
mundo social”. La nitidez, término fetiche de la primera era del cine, era la medida del 
éxito de cada dispositivo en su capacidad técnica para captar con minuciosidad la reali- 
dad. Y en la casi total elección de posar el objetivo sobre las personas “que descuellan en 


nuestro mundo social”, el progreso mecánico se aliaba con el social. 


Es significativo que uno de los pocos films de ficción extranjeros del período mudo 

que se conserva, fragmentariamente, en la colección sea L'assassinat du Duc de Guise 
(1908), que inaugura no sólo la andanada de producciones de Films d'art sino también un 
tipo de puesta en escena en interiores heredera de las vistas Lumiére. Los Films d'art se 
caracterizaron por importar el prestigio del teatro burgués al cine mediante producciones 


de hechos históricos y figuras de prestigio de las tablas. Pero el intento se extendía, 


Vistas en dos películas 
de Max Glúcksmann 
— 1D 12 

— ID 04 


1. El éxito de Amalia le sugiere a Gliicksmann 
proseguir con la producción de películas históricas 
realizando Mariano Moreno y la Revolución de Mayo 
y planificando otra serie de episodios históricos lo- 
cales también financiados por grupos de beneficencia 
a la sombra de otro Centenario, el la Independencia. 
Pero por esos años se vislumbra el hartazgo de ese tipo 
de producciones aquejadas de solemnidad y Max se 
decanta por llevar al cine Las aventuras de Viruta y 
Chicharrón. 
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de manera más interesante, a reproducir en su puesta la experiencia escénica mediante 

la composición en profundidad, ya que hasta el momento las películas realizadas en es- 
cenografías solían plantear un espacio plano atravesado por movimientos laterales. Esto 
marca el inicio de una escuela europea en la que, a falta de cierta libertad en el emplaza- 
miento de cámara y en el montaje, los movimientos de los personajes dentro de la escena 
se conjugan en un montaje interno al plano que guía la mirada del espectador. Vistos hoy, 
los Films d'art no dejan de ser envarados y lentos, pero tal y como en las vistas Lumiere, 
con su desfile de medios de locomoción o de gente hacia la cámara, la exploración del 


espacio en el plano acentúa la sugerida tridimensionalidad de la imagen. 


Max Gliicksmann va a distribuir los films de esta compañía con alta aceptación local, 

y su repercusión, junto con los fastuosos films italianos, se puede notar en las estampas 
escolares de la historia argentina realizadas por Mario Gallo en las cercanías del Cente- 
nario. Una adhesión más interesante a este estilo se hace patente en uno de los primeros 
largometrajes de ficción nacional: en Amalia (1914), su operador Eugenio Py le impone 
a la ficción una puesta en escena deudora de las vistas y actualidades en la que el desfile 
perpendicular a la cámara de la alta sociedad (que la financió y protagonizó), como si se 
tratara de una vista producida por la Casa Lepage, desplaza a los complots diegéticos de 
unitarios y federales.' Este sincretismo entre prácticas de la ficción y de los géneros de 
registro de lo real será, como veremos luego, característico del período mudo argentino 
por la preeminencia que tendrá en los estudios locales la realización de actualidades e 


institucionales. 


Este es un primer período decididamente artesanal, con una prácticamente nula división 
del trabajo aunque, en el inicio de la segunda década del siglo, incorpora la leve variante 
de un “director artístico”, responsable del argumento y de la dirección de actores, un 
ente teatral y que, como el escalafón entre las artes lo requería, iba a tener una jerarquía 
superior al operador, ahora llamado “director técnico”. A esta forma de producir cine 


de manera prácticamente individual corresponden tecnologías y prácticas de laboratorio 
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Vistas en profundidad 
=D 01 


2. Las casas productoras utilizaban diversos modelos 
de perforadora, con la consiguiente diversidad de 
formatos, hasta que el modelo producido por Bell € 
Howell en 1908 define el estándar de perforaciones 
mundialmente. 


artesanales o la falta de estandarización de insumos, como por ejemplo la variedad en el 


tamaño de la perforación del celuloide.? 


Las primeras dos décadas de nuestro cine se caracterizan por una estética fijada en la 
vista Lumiére en el predominio del registro no ficcional y el recurso a una profundidad 
de campo deudora de un cine de los inicios fijado en la impresión de realidad (a la que 
sin duda colaboraba un soporte como el nitrato que, con su alta densidad de plata en la 
emulsión, dotaba de una gran nitidez a todos los planos de la imagen, una “profundidad” 
difícil de replicar en los formatos de seguridad posteriores). La principal exigencia que se 
ejercía sobre la imagen era que fuese “nítida”, de modo que el espectador pudiera enten- 
derla y experimentarla como análoga a la realidad. Pero en la segunda década del siglo, 
con la demanda de films de mayor duración y la difusión del estilo de cine norteamerica- 
no a nivel mundial, se amplía y codifica el uso del montaje y se imponen las técnicas que 
apuntan a narrar con nitidez. “Y mediante la transformación de las condiciones de esa 
credibilidad, mediante el desplazamiento de los códigos de la verosimilitud cinematográ- 
fica del plano de la mera impresión de realidad a los planos más complejos de la lógica 
ficcional (códigos del relato), de la verosimilitud psicológica, de la impresión de homoge- 
neidad y continuidad (el espacio tiempo coherente del drama clásico), se podrá dar razón 


de la desaparición de la profundidad” (Comolli, 2010). 


La puesta en profundidad va a quedar desplazada de las ficciones pero en géneros como 
las actualidades va a seguir siendo un principio estructurador de la imagen, complemen- 
tada por un emplazamiento de cámara siempre en lugares de paso que permitan un flujo 
constante de sujetos para animar la imagen. En Bodas de plata de los esposos Dr. Anto- 
nio N. Pirán y Señora Emilia A. Moutier (Casa Lepage, 1910-11) en la que a los invitados 
se los arrea de un lado a otro, o bien en [Elecciones argentinas 1910-11] (Casa Lepage, 
ca. 1911-1915), donde el electorado es literalmente arreado a las urnas, llegando a los 30 
con el Film Revista Valle que registra la asunción de Uriburu o [Partido 6 De Septiembre 
A Través Del Film], celebraciones de una restauración conservadora en los que la com- 
posición en profundidad de campo será la indicada para registrar innumerables desfiles 


militares y procesiones religiosas. 


1915-1928: CAMPO AJUERA 


Según André Gaudreault, el nacimiento del cine no acaba con “la invención de la cámara 
tomavistas en la última década del siglo XIX (el Kinetógrafo, el Cinematógrafo) sino 
[con] la constitución de la institución “cine” en la segunda década del siglo XX, una 
institución cuyo primer principio fue el rechazo sistemático de los usos y costumbres 

del cine de los inicios, de un pasado al que la institución no le debería absolutamente 
nada” (Gaudreault, 2007). Esto implicó el pasaje de “una era pre institucional, cuando 
las decisiones individuales tenían gran importancia” a “la puesta en práctica de una es- 
tandarización de toda la maquinaria de producción cinematográfica” (Thompson, 1997). 


El sistema centralizado en un productor rápidamente desplazó al camarógrafo y luego al 


3. La confluencia entre investigación corporativa y el 
estilo clásico desarrollado por los grandes estudios 
es explicitada por John Otterson, presidente del ERPI 
(Electrical Research Products Incorporated) en 1930: 
“Para conseguir el efecto artístico del cine es necesa- 
rio mantener oculto el proceso por medio del que se 
han conseguido los resultados. A causa de este hecho, 
me atrevería a decir que el trabajo del ingeniero, así 
como el de la industria cinematográfica del futuro, 
consiste en ocultar que el ingeniero tiene que ver con 
el cine: lograr un efecto tan natural que el público no 
lo asocie con ningún proceso mecánico o de ingenie- 
ría” (Thompson, 1997). 

4. Será Ferreyra quien consolide esta nueva vía en 
nuestro cine con Campo ajuera (1919), donde “por 
primera vez nuestra cinematografía adoptaba un mo- 
vimiento ágil, un sentido casi revolucionario, lleno de 
planos originarios y cortes oportunos. A cada paso las 


obturaciones del “iris” nos recordaban, con su novedad, 


a las películas de la Triangle, que eran la cúspide del 
dinamismo norteamericano” (Ducrós Hicken, 1962). 
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director del lugar de toma de decisión en favor de una división múltiple del trabajo y una 


planificación férrea de la producción. 


Como señala Kristin Thompson (1997) sobre los inicios del cine en norteamérica, en un 
primer momento la innovación tendía a ser esporádica y tenía sus orígenes en la investi- 
gación individual. Pero durante la segunda década el cambio tecnológico se sistematiza 
con investigaciones llevadas a cabo por los fabricantes de materiales y equipos (que de- 
bían orientar sus innovaciones técnicas en función del paradigma clásico de transparen- 
cia pautado por los estudios), sentando las bases del cine como industria.* Estas alianzas 
entre diversas instituciones, como las que guían el desarrollo de la industria hollywoo- 
dense, que orientaron sus cambios y calcularon sus transgresiones, no tuvieron lugar en 
nuestro país. Salvo iniciativas aisladas en otros campos, el proyecto agro-exportador no 
alentaba ninguna estrategia remotamente similar, pero la Primera Guerra Mundial deja 
prácticamente inactivas a las productoras europeas y el aumento gigante del costo de los 
fletes marítimos nos preservó brevemente del aluvión de cine norteamericano, permitien- 


do una suerte de industria sustitutiva de importaciones. 


Tanto los primeros artículos que rememoran la historia del cine nacional como bue- 

na parte de las historias del cine locales hasta hace pocos años suelen partir en dos el 
período silente a partir del estreno de Nobleza gaucha en 1915 que, como un doble de El 
nacimiento de una nación (1915) de DW. Griffith, reinventa el cine argentino y, de algún 
modo, lo inaugura; interpretación evolucionista que hizo encallar toda la producción 
anterior en la ciénaga del “teatro filmado” contraponiéndola a procedimientos consi- 
derados más “cinemáticos” como el montaje o los primeros planos. El inusitado éxito 
económico de Nobleza gaucha será ungido como el símbolo del establecimiento de un 
nuevo paradigma cinematográfico que ya estaba siendo impuesto en las salas por el cine 
norteamericano: no sólo en la utilización de recursos más dinámicos que van a hacer 
que se la compare con las producciones de la Triangle, sino que, a la manera del estudio 
de Ince, se organizó la producción atenta a la división del trabajo con Humberto Cairo 
como productor, Martínez y Gunche en la dirección técnica, Arturo Mario a cargo de la 


dirección de actores y José González Castillo en la redacción de intertítulos.* 


El éxito de Nobleza gaucha hace vislumbrar la rentabilidad del negocio de la producción 
surgiendo “galerías de filmación” y laboratorios en Buenos Aires —es el caso de 
Gliicksmann, Martínez y Gunche, Cinematografía Río de la Plata, Cóndor Film y Ortiz 
Film-—, mientras que en 1917 surgieron Colón Film, Argentina Film, Austral Film, 
Platense Film S.A. y Talleres Cinematográficos de Mario Gallo” (Mafud, 2016). Si 

Cairo con lo recaudado se pasa al negocio de la distribución de cine extranjero y desde 
ese lugar mantuvo a raya la expansión del cine nacional, Martínez y Gunche apostaron 

a establecer un modelo industrial de producción local, cifrándose en esta partición de 
aguas buena parte de la historia económica del cine nacional. Invirtieron las ganancias de 
Nobleza gaucha en la construcción de un estudio vidriado al estilo del de Pathé en Fran- 
cia, donde la luz aún se regulaba por medio de toldos, en equipamiento como una cámara 


Prevost y laboratorios. La otra experiencia que tempranamente intenta asimilar 
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> 
Anuncios comerciales 
de casas productoras 
en publicaciones de 
la época. Fuentes: La 
Película y Excelsior 


le AGA DU O» 


Intertítulo de los Esta- 
blecimientos Cinema- 
tográficos Martínez y 

Gunche incluido en La 
mosca y sus peligros. 

— 1D 19 


5. Realizan en 1918 ¿Hasta Donde...? en la que, según 
Ducrós Hicken, “nuestros profesionales vieron por 
primera vez un film nacional compaginado al estilo 
moderno, con grandes primeros planos y contra 
cuadros, esfumaturas, sobreimpresiones y toda esa 
ornamentación fotográfica de iris y caches con que 
se equipaban las cámaras de galería. Ello instó a los 
demás técnicos locales a rejuvenecer sus equipos 

y sacrificar metrajes de tomas externas en cortes e 
intercalaciones, adecuarlas siguiendo las imágenes y 
las escenas” (Ducrós Hicken, 1955). 


procedimientos industriales será la de Camila y Héctor Quiroga, que importan en 1914 al 
actor francés Paul Capellani, a Georges Benoit (que venía de desempeñarse en 
Hollywood como cameraman de Raoul Walsh), un moderno equipamiento, y levantan un 


estudio de toldo y laboratorios que constituirán la Platense Film.* 


Si en 1917 se estrenan veintiún largometrajes, para 1919 el auge parece haberse diluido 
entre la falta de mercados accesibles y una limitación de recursos técnicos que no permi- 
te competir con el cine yanqui. Los norteamericanos, que ni aun durante la guerra habían 
desatendido sus intereses comerciales, instalan en 1916 la primera filial local de distri- 
bución con la empresa Fox y, una vez desembarazados de la guerra, envían un aluvión de 
títulos, incluyendo los no distribuidos durante el conflicto. La disolución de la 
Quiroga-Benoit (compañía continuadora de La Platense luego del alejamiento de 
Capellani) después de la realización de Juan sin ropa (1919) simboliza la finalización de 


este primer intento de organizar la producción según estándares internacionales. 


Se asoma una década de altibajos para los los estudios locales, que se sostendrán por una 
fórmula transaccional: en 1920 el Consejo Nacional de Educación adquiere al Estableci- 
miento Cinematográfico Martínez y Gunche una serie de películas científicas y educati- 
vas realizadas bajo los auspicios de “las inquietudes de Martínez de la Pera, un experto 
en técnica fotográfica y amante de las novedades y la experimentación, que llevó a cabo 
los primeros ensayos locales de microfotografía” (Félix-Didier, 2009). La única que se 
conserva es La mosca y sus peligros, un asombroso y escabroso film educativo y de ex- 
plotación del recurso de la microfotografía que, a la par de su utilización didáctica, tuvo 
una amplia distribución comercial. Si como afirma Ducrós Hicken, “El cine nació entre 
nosotros en forma absolutamente distinta a como lo fue en otros países del viejo mundo. 
Nuestras tres o cuatro primeras editoras surgieron directamente de los tres o cuatro 
primeros laboratorios precariamente instalados para filmar títulos y actualidades como 
el caso de los Gliicksmann, Gallo, Valle y Peruzzi” (Ducrós Hicken, 1955), entonces, des- 
pués del auge facilitado por la Primera Guerra, volverá a sus orígenes, logrando sostener 
su producción en base a tareas de laboratorio, la distribución de films de otras compañías 
o la producción de géneros alternativos al largometraje de ficción como institucionales, 


cine científico o actualidades. 


Otros ejemplos de esta diversificación son en 1920 la Gallo Film y su importación de 

un arco de luz solar que apenas comenzaban a ser utilizado en Hollywood para ilumi- 
nar grandes espacios o exteriores; pero su adquisición sólo será sustentable en tanto se 
disponga para su alquiler “si [como reza el anuncio en La Película] quiere sacar una 
película comercial o industrial”. Ese mismo año los estudios Tylca comienzan a editar sus 
actualidades semanales y la Buenos Aires Film de Julio Irigoyen se lanza a la realización 


de films comerciales como Reía Carnaval para una mercería. 


Si surgen algunas iniciativas ambiciosas como la Tylca y sus proyectadas cuatro unidades 
de producción, o el contrato de 1923 de Leopoldo Torres Ríos con Corbicier $z Cia para 
la realización de doce películas (de la que sólo se materializará Carne de presidio), el 


largometraje en esta década se sostendrá por la prepotencia de trabajo de una 
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Arriba a la der., rodaje de Escán- 
dalo a la medianoche (Roberto 
Guidi, 1923). 

En el centro a la izq., rodaje de 

En el infierno del Chaco (Roque 
Funes, 1932). Junto a la cámara, 
su director. 

En el centro a la der., rodaje de 

El arrero de Yacanto (José A. 
Ferreyra, 1924). Sentado a la der., 
su director. 

Abajo a la izq., rodaje de la 
película El lobo de la ribera (Nelo 
Cosimi, 1926). 

Abajo a la der., rodaje de Corazón 
ante la ley (Nelo Cosimi, 1930). 
De izq. a der., Floren Delbene, 
Nelo Cosimi y junto a la cámara, el 
camarógrafo Antonio Prieto. 
Fuente: área de catalogación foto- 
gráfica del Museo del Cine. 


6. “En aquel tiempo las películas llegaban a la Argenti- 
na, todavía principalmente de Francia e Italia, con sus 
títulos explicativos entre escena y escena; había que 
traducirlos, imprimir los nuevos en castellano, filmar- 
los y luego intercalarlos en los sitios a que pertenecie- 
ran (...) de la traducción e intercalación se encargaban 
las mismas compañías distribuidoras” 

(Di Núbila, 1996). 
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generación del 20 encabezada por Ferreyra junto con Edmo Cominetti, Nelo Cosimi, 
Roberto Giudi y Leopoldo Torres Ríos o con las quickies de Julio Irigoyen, “esos films 
rodados con tanta premura, sin esmeros elementales, como proeza de bolichero del cine” 
(Couselo, 1974). Es Ferreyra quien se destacará por urdir un camino de idas y vueltas 
entre distintas productoras o inversores: sabía cómo encontrar su “caballo blanco”. 

A Ferreyra, “ese estado precapitalista del cine le facilitaba la imposición de su criterio 
frente al productor circunstancial” (Ducrós Hicken, 1955) y, aun en el período sonoro, 
como señala Couselo, “Pensaba todavía en un cine que se replanteaba su existencia 
película a película. Integrar un capital para la realización de un film, sin pensar en los 
ulteriores, planificadamente” (Couselo, 1969). Este trajinar de Ferreyra indica la falta de 
unos estudios que, para bien o para mal, fueran facilitando una estructura, delineando 


una identidad uniforme y delimitando lo posible. 


Un caso interesante y que da la medida de lo inestable de la situación es la campaña que 
lleva adelante La Película en 1926 reclamando impuestos a las películas importadas 

que vinieran con títulos en castellano, ya que la confección e impresión de los títulos 
eran una de las tareas principales de los laboratorios locales.* “Siendo la Argentina uno 
de los países que ocupa el cuarto lugar como importadora de films norteamericanos y el 
primero en lo que respecta a películas europeas, no puede mantenerse aquí más de dos 
talleres cinematográficos y aun en forma precaria” (La Película, 1926). Las compañías 
norteamericanas enviaban al país todas las copias positivas a exhibir con sus correspon- 
dientes intertítulos en castellano, quedando una cantidad menor de material, generalmen- 


te europeo, para procesar y titular en los laboratorios locales. 


Durante la década del 20 la producción de actualidades e institucionales será el ala 

más pujante de la producción cinematográfica local, y se modelará en base a la prensa 
moderna al estilo del diario Crítica. A diferencia de las Actualidades Argentinas de 
Gliicksmann que se edita cuando sucede alguna noticia sobresaliente y con una espartana 
puesta de cámara a la Lumiere, las emisiones semanales del Film Revista Valle o Rapid 
Film van a implicar la creación de la noticia con secciones fijas como la de sátira política 
en sus animaciones y con un fuerte despliegue de recursos cinematográficos. Un desplie- 
gue apropiado a la búsqueda de representación tanto de la modernidad urbana como, en 
el caso de los films comisionados por industriales o por el Estado, del desarrollo técnico. 
Tanto en una fábrica de cigarrillos (Industriales progresistas. Fábrica de cigarrillos de 
los Sres. Fernández y Sust, 1929) como en la compaginación e impresión de un ejemplar 
de La Nación (La película del gran diario de la Argentina, 1930) se exhibe la técnica 
cinematográfica para significar el desarrollo industrial o técnico de sus clientes. Un mon- 
taje dinámico, dissolves, sobreimpresiones, variación de la velocidad de la toma (Valle 
contaba con un ralentisseur, una cámara Debrie que tomaba 240 imágenes por segundo) 
y encuadres avezados hacen recordar el montaje maquinalmente futurista del inicio de 
Metrópolis de Fritz Lang. Se destaca también la utilización de movimientos de cámara, 
como el realizado por los operadores de Rapid Film que recorre la imprenta del diario La 
Prensa o el majestuoso travelling sobre el hall del Correo Central en Correos y Telégra- 


fos de Valle. Una presencia recurrente va a ser la del ferrocarril, casi una herramienta 
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— 1D 62 A falta de una mayor división del trabajo algunos técnicos concentraban el rol de cama- 


rógrafos y laboratoristas, y eran los mismos que generalmente se desempeñaban en las 
ficciones tanto como en actualidades, institucionales o publicidades. Géneros, estos 
últimos, donde no primaba la transparencia clásica impuesta a la ficción desde 
Hollywood y que, por su menor duración y carácter propagandístico, alentaban un uso 
más abierto y retórico de procedimientos como sobreimpresiones o fundidos encadena- 
dos.” En El 90 (1928) de Moglia Barth, quien comienza su carrera en la Cinematográfica 
Valle, se encuentran abundantes dissolves y una sobreimpresión sobre la acción de la 
ddlieados inacabada, figura de Leandro N. Alem que tiene su contraparte en La obra del gobierno radical 


que habían comenzado a ser de uso común recién a (1928) de Valle, en la que la figura de Yrigoyen recientemente reelecto se superpone 
principios de la década del 20 en Estados Unidos 


y Europa. sobre la de la masa del pueblo. A su vez, Alberto Biasotti, quien, a la par de camarógrafo 


8. Párrafo aparte merecerían las transgresiones en los 
argumentos, como en esta película el gráfico abordaje 
del incesto y sus consecuencias o una generalizada 
antipatía por las autoridades policiales y castrenses 


como en Mi alazán tostao (1922) o El último centauro, 


la epopeya del gaucho Juan Moreira (1924). 


9. Incluso en la empresa de Valle, la de mayor desa- 
rrollo de recursos humanos y técnicos, como recuerda 
Antonio Merayo: “En lo de Valle me mandaban a 
filmar, de repente a copiar, a revelar, a hacer amplia- 
ciones, laboratorio fotográfico. Era época de hacer de 
todo” (Calistro, 1978). 
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será jefe de laboratorio y efectos especiales de los estudios Ariel, puede que haya influido 
en su colaboración con Edmo Cominetti en la sorprendente cantidad de procedimientos 
heterodoxos como las sobreimpresiones en la escena onírica de La borrachera del tango 
(1928) o, en Destinos (1929), en un paneo de 360", la multitud de fundidos encadenados o 
la intervención de dibujos animados sobre la acción.* Factores como la falta de especiali- 
zación en la producción de géneros de ficción o la ausencia de una mayor división del tra- 
bajo? determinan que, como señala Fernando Martín Peña, “en ese modo de producción, 
opuesto por definición a la manufactura en serie propiciada por los grandes estudios, la 


excepción fue la regla” (Peña, 2012). 


1929-1933: DESTINOS 


La transformación generada por la llegada del sonido suele resumirse en ese plus de rea- 
lidad implicado por el sonido diegético que va a suponer el abandono de ciertas prácticas 
como la fotografía de estilo difuminado, los iris o viñetas para reencuadrar la imagen o 

las sobreimpresiones, ya que el realismo adicionado por el sonido sincrónico demandaba 


que la imagen sea tan nítida en lo visible como lo pretendía ser en lo auditivo. 


En 1928 los estudios de Hollywood comenzaron a practicar el revelado automático con la 
finalidad de lograr condiciones precisas y constantes en el tratamiento del nuevo negativo 
de sonido. Y, por las necesidades de registro de las frecuencias más altas de sonido en la 
película, se establece la velocidad de veinticuatro fotogramas por segundo con la conse- 
cuente pérdida de control sobre la velocidad de exposición por parte de los operadores de 
cámaras ahora motorizadas (como también de la velocidad de exhibición por parte de los 
proyectoristas). Pero se trató también de varios procedimientos de posproducción, sobre 
todo en la fase de laboratorio como el sobrerrevelado o el subrevelado, que debieron ser 
evitados en función de la demanda homogeneizadora que impuso la impresión del sonido 
en la película. El modo de producción se adaptó al sonido sacrificando una mayor flexi- 
bilidad en sus métodos y generando una especialización técnica que implicó una mayor 


división del trabajo. 


En nuestro país la llegada del sonido (el primer largometraje sincronizado con discos 
estrenado en la Argentina será The Divine Lady, el 12 de junio de 1929 en el Grand 
Splendid) genera desconcierto en la cinematografía local. A partir del establecimiento de 
empresas como la SIDE (Sociedad Impresora de Discos Eléctricos) de Alfredo Murúa, 
que sonorizan el stock de películas mudas que se estrenaban o reprisaban, el sector local 
de la exhibición y distribución, que no contaba con películas sonoras o el equipamiento 
para exhibirlas, pudo dar pelea. Pero el fin de la importación del sistema de discos de 
Vitaphone en 1933 en favor del sistema óptico va a sumirlo en una aguda crisis (como 
también a los laboratorios incapaces de reemplazar el revelado manual por equipamien- 
to mecánico mejor adaptado a la novedad) agravada por los efectos de la crisis mun- 

dial arrastrada desde el 29. “En pocos meses, el triunfo del sonoro significó, además, 


la desaparición de las distribuidoras locales, que se ocupaban de explotar el material 
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10. “La textura del sistema de producción criollo de 
la época clásica se va a caracterizar por su porosidad. 
En este sentido vale decir que nunca se terminó de 
consolidar aquí un verdadero sistema de estudios. En 
su lugar se puede enumerar una sucesión de emprendi- 
mientos que, en su conjunto y a la distancia, dejan ver 
cierta ilusión de apogeo” (Pérez Llahí, 2009). 

11. “Nosotros representamos la parte esencialmente 
técnica de la industria cinematográfica, pues hoy 

el laboratorio es un trabajo científico, controlado 

y gobernado por leyes físicas y químicas. Nuestra 


misión está clara y bien definida: investigar, investigar, 


siempre para reducir al mínimo las fallas de nuestro 
trabajo”, afirmaba Carlos Connio Santini en 1942 
(Kohen, 2005). 


FIN 


VALLE" 


Drama de Fares Proa tan 

Patria de la 

Corparerven Arpersra Amena. í 
se Fura 


de pequeñas productoras norteamericanas o el stock mudo europeo. Así, en dos años, 
marcharon al olvido 35 empresas y, entre otros, pidieron convocatoria Julián de Ajuria, 
Atilio Lipizzi, Federico Valle y Julio Alsina. Además, todos vendieron sus galerías, 
maquinarias e instalaciones” (Maranghello, 2005). El camino lo había señalado Ferreyra, 
que después de algunos ensayos fallidos con el sistema de discos, en Muñequita porteña 
(1931) evita sonorizarla en exceso, disponiendo del sonido no como un mero exhibicio- 
nismo técnico o un fin en sí mismo e integrándolo en un contexto urbano que va a ser el 


norte de la producción sonora argentina. 


A la par de la crisis terminal del antiguo establishment cinematográfico, 1933 se esta- 
blece como el “año cero” de la etapa industrial, mediante el surgimiento de distintos 
estudios como Lumiton y Argentina Sono Film (que carecía de instalaciones propias 
pero que alegaba una supuesta estrategia de producción a largo plazo para tentar a los 
exhibidores). Una supuesta producción planificada por la que finalmente se ingresa a la 
versión criolla del sistema de estudios. La realidad es que el desarrollo tecnológico de 
nuestra cinematografía, aun durante la denominada “época de oro”, fue tardía y, siempre, 
tentativa. Siguiendo a Héctor Kohen en su relación de los Laboratorios Alex, si bien en 
1928 el laboratorio podía procesar mil metros de película por día, empleando máquinas 
fabricadas por Alex Connio Santini, será recién 1937 el año del salto cualitativo en lo 
técnico contribuyendo a equiparar la calidad técnica de las películas argentinas con el 
estándar internacional. Con la capacitación de personal en los estándares norteameri- 
canos, la importación de equipos para el control del proceso de revelado y copiado, la 
primera “moviola” marca Union en 1937 y una “truca” Debrie en 1939, se busca sustituir 


“la intuitiva alquimia del artesano por el rigor del científico” (Kohen, 2005).! 


Si el surgimiento de la producción sonora local en 1933 es más bien el símbolo de un 
cambio de paradigma que una realidad, será innegable que durante esa década se irá rea- 
lizando un relevo de técnicas e insumos que desplazan muchas de las prácticas caracterís- 
ticas del período mudo. Se comenzará a esbozar un proyecto industrial que va a implicar 
una reconversión técnica: en lugar de la gran (y, en muchos casos, perimida) diversidad 
de modelos de cámaras (muchas aún eran las importadas a principio de siglo por Lepage), 
las Bell 8 Howell y Mitchell serán las únicas aptas para el registro de sonido. Había que 
estandarizar las sustancias químicas y el tiempo de revelado para preservar la fidelidad 
de la banda sonora, no siendo ya posible teñir las películas debido a que los tintes cubrían 


tanto el fotograma como la banda óptica y la transmisión de la luz de la banda de sonido 


Una escena de 
Muñequita porteña 
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12. Como señala Paolo Cherchi Usai (2000), optando 
por el Technicolor y técnicas de color “natural”, que 
comienzan a imponerse sobre el final del mudo, se 
busca invisibilizar la tecnología que las produce. En 
Argentina, de todos modos, el color deberá atravesar 
un largo camino hasta su implementación en la 
década del 50. 
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cambiaba en la medida en que cambiaban las secciones de teñidos. Películas como el 


Sonochrome, introducida en el mercado por Kodak en 1928, serán diseñadas para que los 
tintes ya no interfieran con el sonido, pero las técnicas aditivas de color ya no volverán 
a ser un procedimiento estándar: “El control de calidad de la imagen fue supeditado al 
del sonido, ya que este era la principal innovación en la que estaba basada la popularidad 


cinematográfica en aquella época” (Thompson, 1997). 


El sonido implicará un plus de realidad que en el cine argentino de la década del 30 se 
plasma en un realismo costumbrista que apela a la identificación de la pantalla con la 
realidad, desplazando como distracciones iris, sobreimpresiones o técnicas aditivas de 
color como el teñido y el virado.!? Pero el período mudo no sólo se verá clausurado por el 
clamor del sonido sincrónico sino también por las necesidades de eficiencia y estandari- 
zación de una producción industrial que marca, a partir de una lenta reconversión técnica 


y estética, una nueva etapa para el cine argentino. 
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